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式子内親王
隣接の孤絶
縮減する世界のなかで
山田哲平
式子内親王は，人聞の絶対的無力を自覚した歌人である。その意味では彼
女の実の父・後白河院とは，実に対極に位置する。彼女の生きた時代を振り
返るならば，それは，白川院によって極度に集約されていった荘園が，その
後の数多の乱の後，かつて貴旗の汚れた手足としての役割を進上して，自立
し始めた武士を中心とする，暴力のみを信じる現実主義の新興勢力によって
蚕食されていった時期であった。その結果，在来貴族の経済基盤は著しく萎
縮していき，その喪失の代替として，貴族の聞で急速に燃え上がったのは，
例外，後鳥羽上皇を別とすれば，もとより武力をアウトソーシングしてしまっ
た彼等であるからして，武士による抑圧や彼等への憎悪などではありえるは
ずもなかった。ただ，歌枕に典型的に見られる，仮想文学空間への逃亡であっ
た。しかしこれとて，あたかも消え去る直前の蝋燭の火のように，一時的に
は肱い光苦を放ったものの，哀惜の念の龍った長い尾を引き摺りながら，次
第に消滅していった。こうした世相の中にあって式子は，無教養の後白河院
の周辺で育ったことが災いしたのであろう，和歌の伝統ぞ欠いてはいた。そ
の限りにおいて，彼女は，王朝文化に大いなる憧慣を擁いた実朝と共有する
万葉的リアリズムを表現手段の基本とすることになった。ただし，一方の笑
朝が，そこからより主情的な表現，時には爆発的情念の発現へと歪ったのに
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対して，式子は，同じく観察的リアリズムを碁盤にしつつも，そこから象徴
的な位相へと飛朔し，最終的には宗教的な昇華へと突き抜けていく。ここで
注目すべきなのは，この時代にとってのみ可能であった彼女独自の精神活動
をその背後から可能ならしめていたのが，単なる彼女個人の努力や意志では
なく，貴族階級の収縮と衰退というネガティヴなベクトルそれ自体を自らが
依拠する根源的な力として，これを和歌世界に呼び込んでいったということ
である。
跡絶えで幾重もかすめ深く我が世を宇治山の奥の麓に
秋こそあれ人は訪ねぬ松の戸を幾重も閉ぢよ蔦のもみじ葉
内親王は道にはぐれてしまった。彼女の叔父である崇徳院は，何処に帰れ
ばいいのかを知っていた。心の内では回帰は実現していた。だた，それが時
代とはかみ合わなかった。しかし式子では，もう帰り道がわからない。自分
がどこにいるのかも分からなL、。自分が誰であるかも定かではない。外に出
て行っても，それが分かるわけでもなL、。ただただ，自らの心をその深奥に
向かつて閉ざしていく。
日に平たび心は谷に投げ果てであるにもあらず過ぐる我が身は
たとえ皇女という高い地位にありながらも，たんに心を閉ざすだけではと
ても生き抜いていけるような時代ではなかったのだろう。生きるために式子
は自らの心を深い谷聞に投げ捨てる。投げ捨てても，投げ捨てても，身も心
も消えるわけではない。それによって確闘とした自己が問視されるわけでも
ない。ひたすら時だけが無駄に過ぎてL、く。
見しことも見ぬ行く末もかりそめの枕に浮ぶまぼろしの中
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そうしたなかで彼女は確かなものを探し当ててL、く。万葉のように，自の
前の具体的なものを掴んでいこうとするのだが，掴んだ瞬間それは幻のよう
に消えてしまう。彼女が掴み取った確実なものとは極小化していく己への眼
しであった。
水の変遷
(透明ー鏡ー水滴)
この章では，和歌史におけるとりわけ水鏡の由来と変還を探ってみたい。
まずは万葉に見られる「水底」の語に焦点を当てる。これは水鏡ではないが，
ここで「水」ではなく敢えて「水底Jの語を選んだのは，その語の意味自体
が古今で、は水鏡へと逆転するからである。
1，水底のさへさやに見つべくも照る月夜かも夜の更けゆけば
水底の玉も見えるほどに月の光が射し込む夜が更けていく。
2，大海の水底豊み立つ浪の寄せむと思える磯のさやけき
海の底は深いので，立つ浪が寄せるように見える磯の清らかさよ。
3，大海の水底照らし滴玉いはいて採らむ風な吹きそね
海の底を照らすほどの真珠をどうかして採りたいから風よ吹いてくれ
るな。
4，水底に滴白玉誰がゆへに心尽くして我が思はなくに
水底に潜む真珠のようにひっそりと暮らしているあなたを思い続けな
いことがありましょうか。
5，能登川の水底冴へに!照るまでに三笠の山は咲きにけるかも
能登川の水底が明るく照らされるほどに三笠の山の桜が咲いたよ。
6，水底に生ふる玉藻の打ちなびき心はよりて恋ふるこの頃
水底に生えている玉藻がゆらゆらと揺れるように，私の心もゆらゆら
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と恋に揺れているo
7，水底に生ふる玉藻の生ひ出でずよしこの頃はかくて通はむ
水底に生えている玉藻が揺れていたように私はあなたを思い出したの
で，これから行くことにしよう。
8，八釣川水底絶えず行く水の続ぎてぞ恋ふるこの年頃を
八釣川の水は絶えず流れていくが，それが尽きてしまってもこの恋は
終わらないだろう。
9，大海の水底深く思ひっつ裳引均しし菅原の里
海原の水底のようにあなたをお慕いして，衣の裾で道ぞ均すほど限り
なくあなたのところに通った菅原の里でした。
これらの歌は， 1， 2， 3， 5がほぼ実景を詠った歌， 4， 6， 7， 8， 9が自ら
の恋心の深さを海の深さに喰えて歌った歌である。前者は客観的観察の歌で
あり，後者は外景にかこつけて情念を歌った主観的な表現の歌である。ここ
で注目すべきは， r水底」という用語がまさに言葉通り，水の底そのものを
指していることである。古今からはるかに下った時代の道真の以下の歌でも，
やはり「水底」は実際の水の底を指していた。
海ならず湛へる水の底までに清き心は月ぞ照らさむ
謹言によって大宰府へと流刑の身となった後の道真の，自らの天皇への忠
義を訴えた，水の底の語を持つ歌である。その意は， i私の心は深く澄み渡っ
ていて，その底にまで月の光が届くように，天皇様への忠義の心にはL、かな
る濁りもありませんJである。海の底が清い，という概念はすでに万葉の時
代に定着していた概念であるが，それに道真は月の光を重ね，透明なものへ
の月光の浸透という，もともと大陸に由来する概念に依拠したうえで，政治
的な意味ぞ帯びた象徴として用いることによって自らの身の潔白を表明して
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いる。
これは肉眼で見たものをもとに，その場で成立した万葉の歌をはるかに超
え出ている。紙の上で検討を重ね，練りに練った結果，海の底まで月の光が
さしこむという肉眼で捉えられるものを超えたヴィジョンを作り出し，さら
にそれを自らの忠誠の象徴として形成するに至った，見事な構成歌である。
たしかに透き通る深い海のイメージを用いた点では，万葉の伝統の延長線上
にあるものの，万葉歌人がなしえなかったような，抽象性の高い，象徴的表
現を加味した，極めて高い水準の中国的な和歌となっている。
さてこの道真が遺膚使を中止し，その直後，彼が失脚した後，これまで日
本の実情には合わない過度の中国化があったためであろう，ナショナリズム
としての和風化の機運がにわかに高まる。こうして，貫之によって編纂され
た『古今集』においては， ~万葉集」によって醸成され，道真によって，さ
らに大陸的に抽象的な概念を負ったところの，透明な水への視線の浸透とい
う概念が不思議にも，和歌世界からほぼー捕される。そもそも潜んだ水の深
さという万葉的な概念そのものさえも， ~古今集」からは消失している。こ
れには編者である貫之の意向が強く働いているとみるべきであろう。以下は
貫之が，万葉以来の伝統であるはずの， I水の深さ」をうたった歌であるが，
前者は深さとは視覚や光と関わるそれではなく，単に水の冷たさであり，後
者は，万葉以来の伝統である，心の深さ在意味していても，通明の水それ自
体の深さのヴィジョンをここに見出すことはできない。
御放っつおもふ心は此川の底の深さにかよふぺらなり
菊の花しづく落ちそひ行く水の深き心を誰か知るらん
ここでもっとも興味を引くのは， ~古今集」では「水底」の語はどのよう
に継承されていったのであろうかということである。じつは「古今集Jでは，
「水底」の語を有する歌は，一首のみである。貫之は深さを嫌った。「水底に」
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対する関心が古今時代には一挙に失われた。なおかつ，喰ーのこの歌の場合
でも，本来，深さを示すはずのその語の指し示すものは，万葉の時代のそれ
とは全く異なる。水の深さではなく，水の表面の反射に関わっている。
ふたつなきものとおもふを水底に山の端ならで出づる月影
「二つなどあるわけがない，と思っていたのに山の端から昇ってくる月だ
けではなく，水底から月が上がって来る月があるよ」。実際は水に月が写り
始めただけなの後，貫之は水の底から月が昇ってきた，と二次苅の世界唱とあ
たかも三次元の深みを持つ世界から上がってきたものとして月を捉えている。
このような日本，独特の水面解釈というものは， ~万葉集」には存在しなかっ
た。とりわけ貫之のみがこの「水底」の語に拘泥し，彼個人の私歌集である
貫之集においては，その語の登場回数は実に 13固にも及んでいる。
水底に影しうつれば紅葉ばの色もふかくや成りまさるらん
ふたつこぬ春とおもへど影みれば水底にさへ花そー散りける
河辺なる花をしをれば水底の影もともしく成りぬぺらなり
空にのみみれどもあかぬ月影の水底にさへ又も有るかな
我が身文あらじとおもへど水底におぼつかなさは影にやは
水底に影さへ深き藤の花花の色にやさをはさすらん
月影のみゆるにつけて水底を天つ空とや思ひまどはむ
うつるかげありとおもへば水底のものとぞ見まし款冬の花
照る月も影水底にうつりけりにたるものなき恋もするかな
しづむともうかぶとちなほ水底になをぞし鳥の共にこそおもへ
水底に影をうつして藤の花千世まっとこそにほふぺらなれ
ものごとに影水底にうつれども千年の松ぞまつはみえける
ふたつなきものとおもふを水底に山の端ならで出づる月影
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この使用頻度の多さに加えて，さらに違和感を与えるのは， r沈むとも浮
かぶともなほ水底に名ををし鳥の共にこそ思へ」の一首を除くと，すべて実
際の水底への眼差しの到達を示すものではなく，すべてが水面反射を述べて
いることである。
これまで万葉において一種の伝統ともなっていた，深い水の底を意味する
ところの「水底Jの語が，貫之においては，水面反射の意味でのみ使用され
るようになったことは，実に驚くべき変化ではないだろうか。貫之は水底と
記しながらも，それらはすべて，水面上の鏡面反射を指している。それなら
ば水閣と記せばよいものをなぜ，貫之は敢えてそれを水底と記したのであろ
う。筆者の仮説によれば，そこに映ったものが，単なる二次元の像ではなく，
奥行きを持ったもう一つの世界として理解したかったからに他ならないと考
える，となると，これは国風文化の樹立と深くリンクしていると筆者は考え
るがここではそれについては触れないでおこう。
さて，上述の，水鏡という視点から見る限り，新古今時代の歌人・式子内
親王の歌のなかに，貫之以来の伝統もしくは彼の影響を読むことはほとんど
不可能である。事実，彼女は水鏡については一度も歌ってはいないし，式子
でなくとも，水鏡を歌った例は新古今時代には極めて稀でしかない。
ここで視点を変えて，水鏡という二次元の面の世界が，水滴としての露と
いう，いわば点としての一次元に折り畳まれつつ，なおかっそこに依然とし
て鏡像を見ょうとしていることに注目するならば，これもまた一連の歴史的
連鎖と捉えることが可能となるであろう。つまり式子内親壬の露のうちに万
葉以来の水鏡の歴史的変貌が現れたと理解可能なのである。
草枕はかなく宿る露の上ぞ絶え/、磨く宵の稲審
ただし，貫之のカノン復古を実現した崇徳院であるならば，ともかくも，
後白河院の皇女としては，式子内親王が貫之の水鏡の理念を理解していたと
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は到底思われないが，それでもある穏， 日本人の体質として，あるいは集合
的無意識の発露として，貫之の水鏡の理念が式子内親王まで通底していたと
考えざるを得なL、。この歌はどのような過程を経て制作されるに至ったので
あろうかと考えるとき，以下の二歌にはその出発点ともなるべきモーメント
が隠されていると考えられる O
山深くやがて閉ぢにし松の戸にただ有明の月や洩りけん
「けんJは過去の推量であり，この際は，半過去の意味であり， rしていた
のだろう」の意味になる。もしこれが「らん」であったら現在目にしていな
いことを表象していることになり，光はその時点で，松の戸に当たっている
ことになる。つまり，現在というプレゼンスの強さがあるが， rけん」にす
ると，空間的には近くとも時間的に距離があることになる。この歌の意味す
るところのものとは， r改めて考えてみると，あの時は，戸板には，月が埠々
と照っていたのだったのだなー」ということになる。外の空間と内部空間と
は，ここではまだその時点においては，同一時間においては，直接，接して
いることを自覚してはいなかったということになろう。ここで重要なのは，
彼女がそう想像した時，彼女の心の表象のスクリーンには，外の月，そして
それに照らされた外の風景が間違いなく映っていたことである。とはいうも
ののこの歌にはまだ写像という観念は形成されていない。
山深み春とも知らぬ松の戸に絶え絶え掛かる雪の玉水
幼いころ叔母の家に泊まった翌朝，目が覚めてみると障子に庭の風景が逆
さまに映っているのを見て驚いたことがある。雨戸板に節穴があって，それ
が針子L，暗い室内が暗箱，そして障子の紙が擦りガラスとなって，いわゆる
カメラ・オスクーロがそこに成立していたのだった。外界から完全に隔離さ
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れた暗い室内に外の明るい風景が侵入してくる不思議な現象はその後，心の
奥底にしまい込まれてしまったが，式子のこの歌に高校生の筆者が出会った
時，その記憶がまざまざと蘇ってきた。
春が来たことが分からないのは，深い山の中に住んでいて，松の戸をすっ
かり閉め切っているからである。松の戸の表側に，雪解けの水が水滴になっ
て降りかかり，ポツリポツリとする音が聞えた。戸一枚を隔てて，彼女は外
界と接していながら，彼女はその戸の裏側にいるのだから，そして松の戸は
ガラスと迫って不道明なのだから，当然，外界は見えなL、。したがってその
水滴の婆もまた見えない。にも関わらず，松の戸に降りかかる雪解けの水滴
の音を聞し、た際，空中を落下する澄み切った水滴の姿が作者にははっきりと
見えた。それを「雪の玉水Jと命名したのである。そしてそれだけではなく，
おそらくその水滴の表面に，外の世界のすべてが映し出されていることを微
かに予感したはずだ。そう解釈できるのであれば，この歌は， I露の上を絶
えh磨く宵の稲妻」の歌に置結することになるのではないだろうか。
あらためて思うに，貫之にとっては，水鏡とはもう一つの，この世界から
は独立したもう一つの三次元の空聞を開示する魔術的存在であると同時に，
それは現実空聞からは独立した意識空間の確保を意味するものでもあった。
であるがゆえに， I水面」とは呼ばず，あえて奥行きを持った「水底」と名
付けたのである。
水辺の水鏡といういわば無限大の水面にもう一つの大きく広がる世界を見
ていたのが貫之である。その広がりは彼の意識の支配する領域でもあった。
そしてそこに映る物のなかでも貫之はとりわけ月を好んでいたと思われる。
ふたつなきものとおもふを水底に山の端ならで出づる月影
空にのみみれどもあかぬ月影の水底にさへ文も有るかな
月影のみゆるにつけて水底を天つ空とや思ひまどはむ
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これらの三首においては，もう一つの月が照らしているもう一つの空聞を
統べている。なぜ太陽ではなく，月であったのか，それは，貰之が月を無意
識の閣を照らしだす光としても考えていたからである。貫之にとっては月が
照るとは，意識が作動することであった。そして意識はどこまでも広がり安
見せているという点で，貫之にとっては，月は遍在するものであった。
久方の月のたよりに来る人は至らぬところあらじとぞ思ふ
あらゆる場所に友人がいる賜慣安幾分嫉妬して歌った. I自分の所に来て
くれたのはいいがもうすぐ他の友人のところに行ってしまうのでだろう，君
はあらゆる所に友人がいるのだから」と歌った際に，彼は月に遍在の徴を読
んでいて，それを友人に掛けて表現しているのである。
水面に映っている月は昼夜を問わず，恒常である，ということまでさらに
発展させたのは貫之の精神をニ世紀後になって引き継いだ俊成女であった。
ここでは月が照るということは意識を向けることであ忍ことが了解される。
人はただ槙の夜寄る聞はずとも月に明石の秋の浦風
人が問うまでもなく仮想空間，ヴアーチャルな場，である明石においては，
恒常的に月が照っているという。貫之の歌においてもすでに，月は勿論のこ
と，鏡面としての水が消えてしまうことなど暗示さえされてもいなL、。とこ
ろが時代が下ると，鏡面であるところの水面を構成する水量がその後，著し
く減少していく。それは天皇を中心とする貴族たちの経済基盤の喪失とも対
応している。そうして最終的には，貫之の歌では広大な水面であったものが，
式子の歌では，次の瞬間にも落ちて消えてしまうはかない一滴の露となる。
ともに鏡面であることには確かに変わりはなL、。しかし，そんな小さなもの
に，これまでのような全き，常在の月の映りょうもなL、。共に鏡商であるこ
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とは維持されつつも，かつての無限大の二次元としての水面は，極小の一次
元の点である，水滴となる。
水の表面に映っているものは，たしかに貫之の場合も式子の場合も本来は，
鏡像に過ぎないのであるが，かつて，貫之はこの鏡像安この世界から自立し
た意識世界を成立させている恒久的な「もう一つ」の世界であるとした。貫
之は大陸から列鳥が離れているが如く，水面に映る虚像を，自らの意思で実
像から切り分けた。大陸という他者から自らを分離させた。一方，遥かに時
代が下った式子内親王ともなると，他者とはもはや大陸ではなく，自らの内
にすでに侵入してきていた武士であった。貫之がしたようにその他者を，自
ら切り分けることができたであろうか。武士とは貴族にとっては，いわば癌
細胞のようなもので，自らの内に侵入して，どんどん成長していく，切り取
ることも，また制御も不可能な他者であった。理解も同化もそして分離さえ
も全く不可能な途方もない存在であった。彼女の歌は，そうした他者に直接，
接しつつ，それに抗することもできずただひたすら圧倒されていくことのみ
を歌う，赤裸々な魂の叫びとなるのである。
草枕はかなく宿る露の上を絶え/、磨く宵の稲妻
それでは稲妻そのものは，古来どのように歌われてきたのであろうか?
読み人知らず
秋の田の穂の上を照らす稲妻の光の聞にも我やわするる (古今〉
道風しのびてまうできけるに，親聞きつけてせいしければ，っかはし
ける 大輔
いとかくてやみぬるよりは稲妻の光の聞にも君をみてしか
(後撰和歌集)
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ょのなかをなににたとへむといふふることをかみにをきてあまたよみ
はべりけるに 源1関
世の中を何に喰へむ秋の凹をほのかに照らす宵の稲妻 (後拾遺)
以上の歌から見られるように，稲妻はまずは束の聞を意味するだけのもの
として歌われてきた。それでは次にその稲妻と露とを詠い込んだ歌を探って
みよう。
稲刈り干る
お〈て
朝露の晩稲の稲は稲姿を恋ふと濡れてや乾かざるらん
(貫之集)
貫之では，実りの遅い稲穂は，それによって成熟が促進すると信じられて
いる稲妻を恋しく思い，泣いて濡れて乾かないでいるだろう，と歌われてい
る。稲妻は何ら恐ろしい存在ではないことが了解される。と同時に，水面に
絶えず鏡像を見ていた貫之であるが， しかし水滴の表面に世界が映っている
ととも，またその鏡像が，現実の世界とは自立した存在であるなどとは，決
して歌わなかった。
むま 大斎院前・村上天皇皇女
稲妻の光にみれば小山だの夕露しげく置きまさるかな
ここでは稲妻は風景をはっきり見させるありがたいものとして捉えられて
L 唱。稲妻は恐ろしい存在ではない。ところが，式子内親王の時代に，成立
した，六百番歌合には改めて，稲妻の語を有する四首が収録されているが，
そこでの稲妻のありょうは，王朝盛期のポジティヴな姿とは著しく異なった
荒涼としたものとなっている。武士の勃興に対する自らの存在が稲妻の上に
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乗り移ったのである。
すだ
集き来し沢の蛍はかげ消えて絶え/¥，宿る宵の稲妻 寂蓮
はかなしゃ荒れたる宿のうたた寝に稲妻通ふ手枕の露 良経
風渡る浅茅が上の露にだに宿りも果てぬ宵の稲妻 有家
眺むれば風吹く野辺の露にだに宿りも果てぬ稲妻の蔭 有家
これら一連の歌からは，ある種の成長と発展の軌跡を読むことが出来そう
である。まず良経の女房の歌では，稲妻は手枕の露つまり涙に対して「訪問
する」の意の「通ふJの語が用いられている。これが有家では， r宿る」と
なり，さらに式子ではそれが「磨く」と次々に変化しながら展開してL、く。
一方，寂蓮の歌でユは水辺に稲妻の光が反射することを歌っている。ここに
はまだ貫之の残照がみえるといえるだろう。これ以降，稲妻が映るのはもは
や，二次元の水面ではなく，点といういわば一次元の存在である露に縮小し
てL、く。おそらくこれは成立年代とも連鎖しているのだろう O また寂蓮だけ
は，蛍の光と稲妻の光との比較をとりあげている。ここでは光源は二つ。と
はいっても両者は対立したり対峠したりする様子はなL、。ともに自ら発光し
ているとはいえ，一方の稲妻は，閣を切り裂いて輝き，他方蛍の光は，閣に
吸い込まれていく。このようなこつの光の対比は当時の社会情勢のなかで、の
武士と貴族をおもわず想起させてしまうものがある。
これらの歌の作りを継承したのが以下の式子内親王の歌である。ただしも
う一つの光はいまだ伝統的な月の光である点は違うが。
眺むれば月は絶え行く庭の面にはつかに残る蛍ばかりぞ
もともと月の光と蛍の光とは全くの別物である。しかしここでは，蛍は月
の光の破片として理解されているようである。主である月が落ちて，聞がく
120 明治大学教養論集通巻513号 (2016・1)
ると，その光よりもはるかに微かな光を放つだけの蛍が庭の表面のあちこち
にぽつぽつと見えるというO 月は王朝盛期，蛍はその末期，そう理解しでも
成り立ちうる一種の廃壇感覚である。
さて，再度，六百番の一連の歌に戻ってみよう。良経の女房の歌では，一
瞬のフラッシュである稲妻が，さびれた宿にうたた寝する者の目から零れ落
ちる涙に光る。「はかない」と「荒れた宿」とは共に，荒廃していく摂関体
制をも暗示しうる二重性を有している。「うたた寝」とはいわば歌そのもの
をも指しうる。そのように考えれば， I稲妻」とは武士悶士の争い，という
ことにもなるかもしれなL、。「手枕の露」とは涙であり，そうした時代を嘆
くことを暗示している。有家の歌では，荒野の草に宿る，つかの聞の露に稲
妻が光ることが述べられ，彼のもう一つの歌はその一種の変奏に終わってい
る。
このように，寂蓮を除く三人とも露に反射する稲妻をとりあげている。こ
れらの歌に対して式子内親王のそれでは，まずは歌の要素を少なくすること
で歌そのものが純化されるoI草枕」には確かに草を結んで枕とするという
意味での草の要素が残っているかもしれないが，草枕とは旅である。旅は物
ではなく事柄である。「宿る」は，名調ではなく動詞。「宵Jは一定の時間を
示す名詞。「稲妻」はことであり，この歌に見られる唯一の物質は露だけと
なる。稲妻が空に光る度に，閃光が露の表面に反映する。露こそがこの歌の
核であり，そこに映り込む稲妻の閃光という体言止めでこの歌は閉じる。
この歌の特徴は， I稲妻が露を磨く」ことにある。稲妻は水滴に自らを映
す際に，同時に，水滴を玉として磨くのである o :Eを磨く行為というのは，
人が大切な玉を磨くのであるから，ゆっくりと丁寧におこなわれる。しかし
ながら稲妻は瞬間に光り，そしてあっという聞に消えていく。それが時々起
るというのであるから，やはり磨くという行為もここではさっと， しかも幾
度か繰り返されることになる。
なぜ稲妻は露の玉を磨いたのか? 玉の表面をより滑らかにするためであ
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る。なぜ滑らかにする必要があるのか。その表面により正確に稲妻自身が映
るためである。鏡が持つところの，二者が並行するほどの正確さ，クリアさ
とは，実は貫之が指摘したものであった。そのことが稲妻自身によってなさ
れることにこの歌の意味深さがある。
かつて貫之においては，水という物質それ自体ではなく，その水面に映さ
れた像が，映している本体としての世界からは独立した，もう一つの世界を
開示しているのだと誇っていた。ここにもたしかに二つの稲妻がある。一つ
は空に光る実際の稲妻，もう一つは，露の表面に映る映像としての稲妻。し
かしながら，広大な鏡像が実像を凌駕するほどの自立性が持たされていた貫
之のそれとは対照的に，この歌での露の上に映る稲妻は，極端に，小さな凸
商鏡，まさに点でしかなく，実際の稲妻に対時し匹敵する自立性も永続性も
もはや有してはいない。極度に受動的かっ実像に忠実な極小の容在である水
滴の上に剃那に映勺た稲妻の輝きとは，剃那のものがもう一つの剃那なもの
に触れて輝いたのである。
知らないこと
この章では一つの問いを立てたい。式子内親王の時代から二世紀半ほど前
の貫之は，式子内親王がしばしば用いることになる「私には分からなL、」の
意味を持つ， ["知らぬ」の語をどのように歌に読みこんでいたのだろうか。
桜散る木の下風は寒からで空に知られぬ雪ぞ降りける
歌をそのまま読めば「桜の木の下で，空に知らないもう一つの雪が降って
いる」ということになり確かに子規が書いたように，一見，単なる駄酒落に
過ぎないようにも見える。しかし，この歌には否定形が持つ力が蓄えられて
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いることに注目してみよう。「空が知らない雪Jといわれると， もともと空
が降らせることができる，つまり空が知っているところの雪が否応なしに現
れてこないだろうか。それをそうならしめているのは，実は，時間概念がこ
の歌では一掃されているからである。
貫之の他の歌で使われている表現である， r春に知られぬ花」にしたがっ
て対句的に成立するところの「冬に知られぬ雪」ではなく，意図的に「空に
知られぬ雪が降る」と記されている。その結果，この歌では，時間軸に前後
に配置されるはずの，まず冬においては，雪が落下し，次に春が来て花が落
下するという二つの事柄が，空間は異なるにしても，同一時間内で，並行的
に進行していることになる。両者は共時的な存在となる。しかもこの花を雪
と名付けている。空の下では雪が降り，桜の木の下ではもう一つの雪が降っ
ているとL寸。蒼湾からは雪，桜寄からは雪が降る，と。
しかもそれは単に時間的に並列なだけではなく，空間的には，入れ子構造
を成している。大きな蒼寄の下で桜の花は咲いてそして散っているからであ
る。桜軍事は蒼管下にある。それなのにも拘らず，大きい世界の中にすっぽり
収まっているはずの，もう一つの小さい世界の下で起こっている出来事を，
大きい蒼寄が知らない，とはどういうことなのだろう?
元来「知る」は二つの意味を持つ。一つは知識としての「知る」であり，
もう一つは支配としての「知るJである。その後しばしば使われるようになっ
た「知行」の「知」もこれに当たる。これまであまりにもこの支配の意味が，
この歌では無視されてきたようである。この歌は単に， rこの木の下で散っ
ている雪は，空の知らないところで降っている」ということを歌っているだ
けではない。「下」の語を考慮すれば，支配のその語意はさらに強まってく
る。「下Jの轄による熟語「配下J.r支配下J.r閣下Jなどを見ても明らか
なように，これもまた支配の意味を帯びているからである。
その結果，この歌からは，空が支配する世界，そして木の下という領域を
支配する桜というペアがここから現れてくる。しかも大きな蒼寄の下にある
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小さな桜害事が降らす， もう一つの雪安，大いなる斎寄は与り知らないと歌っ
ている。もう一つの雪である桜は，空の完全な支配外にあることを歌ってい
ることになる。
この不思議な入れ子構造は，一体どうして発案されたのであろうか? こ
の入れ子構造は貫之がこの歌から時間概念を消去し，なおかつ，それ以上な
い広大さをもつものと，その下にあるもの安組み合わせた結果，必然的に生
じる構造である。この広大さは冊封体制を予感させる。
ここでもう一つ重要な鍵がある。たとえばもし，この花が桜ではなく梅で
あったとしたら，この歌はどうなるであろうか。まず，植物学の見地からし
て，梅寄という概念は成立しなL、。梅は雪に喰えられるほどの花弁の数を持
たない。空から見たならば，梅の木の下は，その花弁の数の少なさゆえに，
技の聞から，結構見えてしまう。次に梅は中国からの渡来種である。そこに
日本固有の独自性を見つけるのは困難である。これに対して桜は植物学の視
点からして， 日本の閲有種であり， 日本の神であるコノハナサクヤヒメでも
ある。また桜の花弁の圧倒的な数の多さによって，満開の桜は梅のそれとは
異なって，自らの木の下を空から完全に隠し得る。だから，桜が散っている
有様が空からは見えない。
繰り返すが一方では， 1知る」とは支配することである。その「知る」の
否定形なるものを，客体を主語とすることによる反転的作用を通じて， 1主
体が知る」という結果をもたらし，さらにそのことが同じく支配を示す「下」
が主体と関わることによって，主体の支配がより一層強固に保障されるとい
う構造，他方ではすでに述べたように，桜が日本の固有種であり，さらには，
満開の桜は空に対してその木の下をほぼ完全に覆い尽く植物学的特性によっ
て，桜が援の下にありながら，みずからの木除を完全に自らの領域とすると
いう構造を作り上げていることになる。そうなると，この歌は，日本が大陸
とは別の独自の文化領域を持つに至ったのだ，という自立表明の歌として解
釈するほかはないことになる。つまるところ「知るJ1知らなL、」の語は遺
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唐使中止以降の和風文化の隆盛と深く関わる，当時の国際政治情勢を反映す
る語葉であったことが了解されるのである。
さて二世紀経って，式子内親王が同じ語「知らなL、」を使った時には，貫
之のように，自分が対陣する相手である客体が知らないのではなく，自分自
身が知らない，という表現に不可避的に帰結している。たとえ彼女が皇女で
あったにせよ， r知らない」の主語が，貫之の時代における五代の中国のよ
うには，客体であることは在り得なくなっていた。この時代の平安貴族社会
にとって，脅威ある他者とは，もはや侵略してくるかもしれない高宗時代の
唐や，一般的な学習の対象としての中固などではなく，当時の囲内で勃興し
てきた，そしてますます支配力を強めていし身近でしかも恐ろしい存在の
武士こそが他者であり，その武士こそが支配を圧倒的な勢いで拡大していた
のである。彼等こそまさに知っていた。その結果， r知らなL、」という否定
形は主体の側の能力の欠如なるものと専制的に，否応なく結び付かざるを得
なかったのである。
そういう彼女であっても，式子内親王は当初から「知らぬ」の語にそれほ
どの重い意味を与えていたわけではない。宗教性や政治性もない.極めて日
常的かっ唯美的な表現となっている和歌がいくつか認められる。
設が壇根そことも知らぬ梅が替の夜半の枕になれにけるかな
「誰の家とも知らない垣根から梅の香りが香ってくる」と歌ってはいるも
のの，誰の家かが分かったとして，それで何かが大きく変わるわけでもなL、。
知らないということはこの歌では未ださしたる重要性を持たない，比較的若
いころの作品であろう。
今朝見れば宿の梢に風過ぎて知られぬ雪の幾重ともなく
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「知られぬ雪Jは元来， 1:1!に知られぬ」の語を有する，貫之の和歌に由来
の語であり，貰之同様それは，花弁が雪のように散ることを指しているとこ
ろの，ある種古典的な表現である。それゆえ，貫之の前述の歌を知らなけれ
ば，歌単独では，これが雷ではなく花であることは分からない。とはいうも
のの，ここでは，貫之の歌にあった入れ子構造は完全に解体している。「知
られぬJの動詞の主語も，客体から主体に入れ替わっている。彼女は，それ
が雷であるのか花であるのか，それがもう分からなくなっている。つまり，
春の到来が実感として感じられてはいないということになる。春の到来が分
からない，という歌は次のニ首でも同様に歌われている。
山深み春とも知らぬ松の戸に絶え絶え掛かる雪の玉水
としふれどまだ春知らぬ谷の内の朽ち木の本も花を待つかな
「春とも知らぬJIまだ春知らぬJとは，ともにまだ春の到来が分からない
ということである。しかし第一の歌では彼女の身体は感知しえないものの，
意識のほうが，春の到来を先がけて捉えている歌であるところに特徴がある。
これらの歌の場合， I知らぬ」の語は，その語それ自体の意味とは裏腹に，
「私は予兆として春の到来を感じ取った」という意味を持つことになる。知
ること自体を「知らぬJという否定形で表現するところに，式子内親王の独
特の個性が表れている，新古今的であると同時にそれを幾分超え出た特異な
例である。次の三首になると，単に知らないのではなく，方向が分からない
というダイナミズムが現れてくる。しかしその方向は主体が法ぐべき眼差し
の方向である。
眺むれば思ひ遣るべき方ぞなき春の限りの夕暮の空
峰の雲麓の雪に埋もれていづれを花とみ吉野の里
我が宿のいづれの峰の花ならん堰入るる滝と落ちて来るかな
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「思ひ遣るべき方ぞなきJとはどの方向に視線を向けた春はまだ残ってい
るのか，それが分からないという意味で「どこに向いたらいいか知らなL、」
の意を持つ歌である。ここにはもはや，春のよすがは残っていなL、。夕暮の
どこを向いても，花の痕跡が無いために思わず空を見上げてしまう，の意で
ある。ここには喪失感が強く現れている。
次の歌では， r雲にしても積もった雪にしても，実はそれらはどれも桜の
花であり，どこもかしこもそれに覆われているので，どれが花であるのか分
からなL、」と歌っている。桜の花というのはそれが無い所があってこそ花で
あると分かるのだが，視界全てが花で覆われてしまえば，花であることがも
はや分からなくなるという。ここにはディスオリエンテイションを通じて超
越性へと連なっていくような，多とーの究極的な対比の萌芽を見出すことが
できる。
三番目の歌では古今集との関連が重要である。遠くから眺めるにせよまた
近くで見るにせよ，桜の花弁は，古今では，運動の方向を持たずに散ってい
くものとして理解されていた。それがここではそうしたカノンを破って，桜
の花弁が運動の方向をもって我が家に堰を切ったように突然，猛烈な勢いで
押し寄せてくる。運動の方向を持ったからこそわが家まで遠くからやってき
たのであるが，同時にどこから来たのか分からない。この場合は，時間の経
過で，ぞれが分かるということは在り得なく，式子内親王固有のディスオリ
エンテイションがこの歌では，起こっていると考えられる。たとえばこれを
伊勢の歌と比べるとその違いがより一層明らかになる。
浪の花沖から咲きて散りくめり水の春とは風ゃなるらむ
この歌は「物の名」の部に収められているが，その花弁の多さそしてその
咲いている場所の高さからして桜である可能性が極めて高し、。ところがこの
歌は桜の花が運動の方向号をもって押し寄せてくることを意味する「散り来る」
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の語をもつために，古今集ではこの歌が桜の花の項には入っていなし、。なぜ
なら『古今集」は明確なカノンによって貰かれていて，桜の花に運動の方向
を与えた歌は一切桜の花の項には掲載されていないからである。幸いにもこ
の歌の中には「唐崎Jの語が見られるために， [""ものの名Jの項に加えられ
たと考えられる。
ここで重要なのは唐崎神社の位置から了解される琵琶湖の西岸という聞か
れた場所において，花が春風と共に東から咲きつつ散って来ることである。
方向が明確なのだ。一方の式子内親王では，どこから来たとも知れない桜の
無数の花弁が彼女の私宅に一挙に押し寄せる。伊勢には明確な到来方向があ
る一方，式子内親王の桜にはそれが無いことが主題にさえなっている。時代
によるところのこの対照性は著しい。
さて， [""知らぬ」の語は式子内親王にあっては，その後の展開として「行
方も知らぬ」という失われた方角の意味を持つ語としてしばしば歌われるこ
とになる。この詩を持った和歌は五首あるがそのうちの四首をまず挙げよう。
匂ひをば衣にとめつ梅の花行へも知らぬ春風の色
眺むればわが心さへ果てもなく行へも知らぬ月の影かな
しるべせよ跡なき波にこぐ舟の行へも知らぬ八重の潮風
秋は来ぬ行へも知らぬ歎かな頼めしことは木の葉降りつつ
これまでの歌は，式子内親王がどこを向いていいのかその方向が分からな
いと歌われていた。しかしながら，これらの歌では，世界は何処かへ向かつ
て動いている， しかし，その方向が分からないという意味をおおむね負って
いる。ちなみに貫之は「行くへも知らぬJのこ轄の組み合わせを一度たりと
も用いていない。彼は知っていたのだ，時代がどこを向いているのか，自分
が何を見ているのかを。また貫之は「知る」の否定形を全く用いないわけで
はないが，それ安使う場合，主語は自分ではなく相手であったのはすでに上
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述した「桜散るJの歌で示した通りである。次の歌でも，自分は知っていて
も，相手は知らなし、という意味を帯び、ている。
貫之
菊の花雫おちそひ行く水の深き心をたれかしるらん
次の貫之の歌では「知っている」の主語は長安に残された新妻の心に入り
込んだ貫之自身である。
a之
から衣うっこゑきけば月清みまだねぬ人を空にしるかな
ここでも「知る」とは，辺境へ送られた夫の顔を新妻が思い浮かべる有:様
を貫之自身が追体験していることを歌っているのであり，最終的には他者で
はなく自己が知っているのである。次の式子の「行へも知らぬ」の歌は，た
だ方向が分からないのではなく，そこにその後の式子内親王の展開を予感さ
せる，明確なコントラストが見られる点が特徴的である。
眺めつるおちの雲居もやよいかに行へも知らぬ五月雨の窓
「海に向かつて視界が開けていた，あの遠くのすっきりした空に浮いてい
たあの雲は今頃どうなっているのだろうか，今，私の頭 kを覆っているのは
ひたすら雨を降らしている，厚い雲に閉じ果てた五月の空である。この空は
一体どのような時間に向かつて進んでいくのか，それが全く分からなL、」と
いう訳が正しいのだろうと思う。ここでは，すっきりと晴れた空にぽっかり
浮いた雲と，空を覆い尽くす雨空が対比されている。諾は幾分飛ぶが，この
ような「全てと一つJという対比がこの歌の特徴と考えられる。このような
式子内親王隣接の孤絶 129
「全てと一つJという対比は以下の歌にも見られる。
いかにせむ千草の色はむかしにてまた更になき花の一本
千草の「千」と花の一本の「ー」とが漢詩的に対比されていると考えられ
る。しかし作者が意図したのは，そうした数による対比ではなく， ["艶やか
さの極みであった王朝最盛期の華やかさはすっかり過ぎ去ってしまい，今自
分の前にはそのうちの一本の花すら残っていないJ，という飽和と貧窮の対
比であろう。ここでも「視界を飽和する過去に咲き誇った会き花々，それと
たった一本の花すらない今」という究極のコントラストが見られる。式子は
無数の花はおろか，一本の花にすらもはや関与できない，つまり「知らない」
のである。次の歌もそれに準じる。
花は散りてその色となくながむれば鹿しきさEに春雨ぞ降る
この歌もまた単なる季節の変化を詠んだものであるというよりは，それを
借りて，時代の変化を読んでいるものという解釈が成立する可能性が十分あ
る。かつての王朝文化の花やかなりし頃とは対照的に，今はもうL、かなる花
も咲いていない，花の散った後である。そして降ってくるのは，花でさえな
く，ただどこか生暖かい春雨が自分の身体を濡らしている。
次の式子内親王の二首では行方の語は伴っていない。「知らぬ」扶とは，
「青島田姫が気付かないうちに」の意であろう。気づかないうちに変化してい
くという意味でやはりそこには運動による経過がある。
常盤木の契やまがふ龍田姫知らぬ侠も色変はり行く
次の歌では，古今以来の怯統である心身の語が用いられている。心身の語
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を備えた古今の歌は数あるが，そのうちでも，この歌と関連する歌安一首挙
げたL、。
春来れば心もとけて淡雷のあはれふり行く身を知らぬかな
大江千裏
白雪の共にわが身はふりぬれど心はきえぬ物にぞありける
後者では，身体は老いていくけれど，心は背のまま消えずに残っていると
いう。身体は老いそして滅びるが心は変わることが無いという対句的コント
ラストを明確に打ち出している点はさすがに漢学者の歌った和歌であると納
得する。そしてまさに式子内親王もこの歌を形式的には継承していることは
あきらかであろう。
しかしながらその状況は根本的に変わってしまった。同じ零でも，式子で
は髪が雪のようにただ白いのではなく，その雪が溶けていく。千里では，い
ささかも消えることのなかった心がこちらではなくなっていく。大きな読み
替えである。そして式子ではさらには身の方も，歳をとるという時間の阻縛
の中に取り込まれるだけではなく，空間的にも，その行き先が全く分らなく
なってしまっていると歌う。
言葉というものは元来そのうちにコントラストを内包している。陰陽思想
でも明らかなように，陽の内には陰が，陰の内には陽が内包されている。そ
れはちょうど，赤という色には，青緑という色が内包されていて，赤色をじっ
と見た後に白い所に目を移すと，青緑が見えてくる生理現象とある意味パラ
レルに語ることができる。片方を上げれば，自動的にそのもう一方の対極に
位置するものは，たとえ呼び出されなくとも，そのうちに内包されている。
ところが，式子内親王にあっては，このようなコントラストに基づいた明
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確さ明瞭さがなL、。消えるものと消えないもの，動くものと動かないも，大
きいものと小さいもの，明るいものと暗いものそうした両者の聞の，明瞭な
区切り，隈取というものが陰陽のように入れ替わるのではなくただただ一方
が，消えていく。
かつて貫之は大陸的な，コントラストに基づく対句を嫌い，縁語を発案し
た。似つつかっ違うものを対とすることによって生まれたアナロジーの理念
がそれである。しかし明文化されることのなかったこのアナロジーの理念は
時間と共に忘れ去られ，歴史の閣の彼方に消えていく。と同時に言葉が持っ
ていた力が消えてL、く。武士の暴力の前で，言葉の力は弱体化していった。
その無力感の中から生まれたもののひとつが式子内親王の和歌であるといえ
よう。言葉そのものの構造が崩れかけている， しかしだからといって言葉へ
の信頼を完全に失っているわけではなL、。だからこそ和歌を詠むのだがそこ
には常に無力の刻印が押されていることになる。
*の跡に過ぎにしことを留めずは知らぬ昔にいかで逢はまし
式子内親王集・春の歌ニ十首
式子内親王集の冒頭の春の歌20首は，まとまってそれ自体でほぼもう一
つの物語を成している。春の到来の予感及び接近に関しては，極めて微細な
までに描出しつつも，春の横溢の最盛自体は，それを目の当たりにされ得ず，
ぼぼ彼女に目隠しされたまま春が過ぎ去っていく，という春のアブセンスが
巧妙に構成されている。
春もまづしるく見ゆるは音羽山峯の雪より出る日の色
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「峰の雷」の代わりに「山の端」などという請が用いられているとすれば，
まさに「山から顔を出す太陽，その光の色よ」ということになろうが，ここ
では，元来，物質名詞である「雪」から日の光が出る，という。「より」は
寄の表面や端からの運動の出発点を示すのではなく， rを過して」の可能性
があり，雪の内部から外部へと日の光が現れ出ることを意味していることに
もなり得る。となると，太陽の日はまず雪の中に射し入り，さらに内部で乱
反射して後，今一度，外部へと微かにあらわれ出でることを意味しているこ
とになる。一度積もった雪の中に入り込み，再度外部へ漏れ出す光はきわめ
て微かで僅かである。ただ，雷が凍りついて，氷になると，光を過すように
なる。そうした光の通過をあえてはっきり見えると記しているのは，いかに
も予感的な感覚を描くのに長けた式子内親王らしい。雪を潜り抜けて来る太
陽の微かに紅色の光のうちに春の徴が読めることになる。
次の歌もまた物質名詞としての雪について歌っている。岩陰において「雪
冴えるJとはその雷が氷になって消えずにとどまっていることと，?i!から落
ちてくる，たちまち消えてしまう雪とが対比されていると考えられる。であ
るから，冴えるとは，透き通っているという意味合いがあるのではないか。
うぐひすはまだ声せねど岩そそくたるみの音に春ぞ聞ゆる
春の到来は本来ならば鷺や梅の開花によって知ることになるのだが，そう
した視覚的で具体的な春の象徴の代わりに，ここでは，雪解けの水が春の到
来の，あくまでもその予兆として描かれている。象徴ではなく予兆を描いて
いる点が式子的である。
色っぽむ梅の木のまの夕月夜春の光をみせそむるかな
梅花の開花ではなく，梅のつぼみが膨らんだのを，タ月の光がはじめて照
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らしだしたという。春の現前ではなく，あくまでも未だ春の予兆のみを彼女
は感じ取っている。
春くれば心もとけてあは雪のあはれふり行く身をしらぬかな
春が来ると，雪ばかりではなく，自分の凍りついた心もまた溶けていくの
は嬉しいとはいうものの，心が溶けていくといっても，そのはかない雪の様
に，自らの身もまたそれと共に老いていき，それがどこに向かうのか，分か
らなL、。
「歳をとっていく自分がどこに流されていくかを知らなL、」と記してはい
るが，この歌は少なくとも知らないということを知っていることになる。知
らない自分を知っているのは自分である。ということは自分のそうした運命
を知っている見知らぬ誰か，それは仏であるが，それがこの歌に隠されてい
ることにもなる。まだこの歌では，彼女は仏の眼麓しに重なることはできて
いない。後で触れることになる「静かなる暁ごとに見渡せば」の歌では，そ
れが実現している。そこでは，身体から抜けだしたもう一つの脱魂的な自己
が自分を見下ろしている歌となる。
かつて「知らぬJの語は賞之にあっては，客体がその主語となった時には，
支配や自立を象徴するものであった。以下の歌では空に掛かる助調は一見与
格であるように見えるが， i空には知ることのできなLリの立であり，実際
は空が知らないという主格を意味している。
桜散るこの下風は寒からで空に知られぬ雪ぞ降りける
一方，こちらでは「知らぬ」はすでに述べたように，支配の否定を意味す
るのではなく，主体と関わって，客体が情報収集の不可能な状態であること
を示している。貫之では「知る」の否定形の動調は他者を主語とすることに
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よって，結果として，自己の領分の確保を連成しえたのだが，こちらでは同
じ「知らぬ」の語の主語は主体であり，それによって，それはそのまま自己
のオリエンテイションの欠加を意味することになる。もはや世界に関して人
が明確に何かを語れなくなった時代となったのである。
見渡せばこのもかのもにかけてけりまだぬきうすき春の衣を
見渡しても，あそこもここも，まだ春震があたりをすっかり覆っていて，
春は現前していないという。春の身近に感じたいと思っても，それがつかみ
きれずに心もとない気持ちがここには込められているO 春はなかなか押し寄
せてこないのである。
跡たえていくへもかすめふかく我がよを宇治山のおくのふもとに
世間に自らの存在を示す代わりに，どこまでもどこまでも霧の奥深くに自
分を隠してしまいたい宇治山の奥の麓に。
わが庵は都の巽しかぞ住む世をうぢ山と人はL、ふなり
喜撰法師は， I自分は幸せに住んでいるのに，世間の人は憂しの山と呼ん
でいる」と歌った。他方，式子内親王にあっては，そんな気軽なものではな
い。名を成したい，功を遂げたいというのが人の世の常であるのに，式子内
親王は世間から隠れ隠れて，消えてしまいたいと心からそう思っている O こ
の歌は春の歌であるが，おなじような感情を彼女は秋の歌でも歌っている。
自己顕示とは正反対の，内へ内へと向かう式子の心の基本的な性向を次の歌
でも見ることができる。
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秋こそあれ人は訪ねぬ松の戸を幾重も閉ぢよ蔦のもみぢ葉
無論，松は人を待つの「待つ」でもあるのだが，松は同時に常盤でもある，
つまり永遠を意味する。その永遠が，紅葉という， 15がすぐ槌せてしまう剃
那によって閉ざされるつまり永遠が剃那に圧倒されてしまう。
はるぞかし思ふばかりに打ちかすみめぐむ木ずゑぞながめられける
遠景は春震にかすんでいるし，近景の梢は春の恵みを受けて芽を吹いてい
るのが見える。どちらも春の到来を示している O 遠近の対象と並置。ここで
初めて春の到来の喜びが表現されている。
きえやらぬ雪にはつるる梅がえの初花ぞめのおくぞ床しき
雪から白い梅そして深く色ついていく梅染の段階を季節の変化に似せた。
この歌では，雪と白い梅は共に白い，類似の関係にあり，そして梅のつぼみ
が開くにつれてそれが次第に色を発していくというその変化もまた漸近的で
ある。唐突とは真逆に，春が忍び寄ってくるそのあり方を描き出している。
たが里の梅のあたりにふれつらんうつりがしるき人の袖かな
ここでも梅の姿は現前してはなし、。ただ梅の香りだけが明確なのである。
梅の花恋しきことの色ぞそふうたてにほひのきえぬころもに
花はいさそこはかとなく見渡せばかすみぞかをる春の曙
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何となくわかるというのは式子らしくない。花は何処にあるのかと思って
も，それは霞に遮られて見えない， しかし震を通して，花の存が薫っている
春の曙である。
花ならでまたなぐさむるかたもがなつれなく散るをつれなくぞみん
「花の他に私を慰めてくれる対象でもあればいいのだけれど，でも実際は
そうしたものがあるはずもないから，こちらは，はかなく散る花を，それに
とらわれることなし心を静めてひっそりと見ていましょうJと式子はいう。
この歌を精確に理解するには，次の伊勢の歌を隣に置くことが望ましL、。
伊勢
垣越しに散り来る花を見るよりは根込めに風の吹きも越さなん
こちらでは「チラチラ花弁を我が庭に吹き寄せるくらいならば，いっそう
のこと風が根ごと桜の木を吹き寄せてくれればいいのに」と歌う。一方は鑑
賞の対象を徹底的に自分の傍に引き寄せようとし，他方では， 1あっという
聞に散っ、てしまうのだから，そうしたつれない花に心を引きずり回されるの
は嫌，だから自分は距離ぞ持って遠巻きに花を眺めることにしよう」と歌う。
視界から失われない限りにおいて，花を敢えて自分から遠ざける。積極性と
消極性の対照的なあり方。それは二人の歌人の個性の違いだけではなく，彼
らの生きた時代背景と深く関わっている。伊勢は最盛期と関わり合い，式子
は最盛期から外されているο
はかなくて過ぎにしかたをかぞふれば花に物おもふ春ぞへにける
花を実地に見てではなくて，花についていろいろ想像を巡らすと記してい
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る。彼女の目の前に春はなL、。
誰もみよ吉野の山の峯つ Yき雲ぞ桜よ花ぞしら雪
雲から桜，桜から花，花から雪へと意識が滑ってL、く。それは，それらの
ものが互いに類似しているからである。類似するものを並べるという手法は，
すでに， 8番の歌に見られる。それ自体が姿を少しづっ変えていくかのよう
に，滑らかに次々に別のイメージに移ってL、く。雲に見えたものは実は桜で
あった。桜といっても，ここでの桜はいわば集合名詞としての桜であり，だ
から雲と見紛ったのだ。そしてさらに近づいていくと，一輪，一輪の花弁が
みえてくる。しかしさらに接近していくと，それに落下運動が伴っているこ
とによって，花弁は雪となってしまう。
元来ならば，遠方のものへ近づ、いていくほど，その姿がはっきりしてきて，
人聞の感覚は正しい認識へと寄っていくはずである。しかしこの目の前の桜
の花弁は散ることで，見る者の正確な認識を拒み，我々を幻想へと誘う。近
寄っていくと，逆に幻想に飲み込まれることになるという桜の魔力を描き出
している。ここには確かにこれまでの歌にはなかった春の横溢がみられるも
のの，ここにさえ桜の花のプレゼンスはない，花はたちまち雪にすり替わっ
てしまうのだから。
花咲きしをのへはしらず春がすみ千草の色のきゆるころかな
「頂上の桜は確かに咲いているのが見えるが，春穫に護われた千草の花は
もうすでに消えるころになってしまったのだろう」。貫之の「三輪山をしか
も隠すか春震人に知られぬ花ぞ咲くらん」では作者は花を肉眼で見ていない。
意識を飛ばして，花を見ている。こちらは逆に，見えるものにさえも敢えて
目をくれなL、。見えるものではなく，霞に隠れて見えない花に思いをはせる。
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そしてそれらの花はもう散ってしまっているだろうと。その頃はもう散って
しまっているだろうと歌ったのは家持であった。
鶴岡山見つつ越えこし桜花散りか過ぎなん我が帰る途に
この歌と対照的なのが以下の貫之の歌で，ここでは，花が散ることを花が
咲いているときよりもより魅惑的なものとして捉えている点で家持とは対照
的である。
山高み見つつ我が越し桜花風は心に任すぺらなり
式子内親王のこの歌はすでに述べたように，家持に近L、。春はもう過ぎた，
と。それでは彼女は春の横溢を満喫したのかといえば，そうした歌は20の
春の歌の中では 14番目の歌が唯一それにあたるだけである。確かに一瞬，
春を満喫するものの，それは次の瞬間にはもう過ぎ去ってしまったと歌う。
春のプレゼンスはまさに彼女にとっては一瞬の出来事であり，その瞬間を逃
してしまうと， もう春は捉えられないものとなるのである。
春風やまやの軒ばそすぎぬらんふりつむ替のかをる手枕
この雪は花のかそれとも文字通り雪なのか。ここでは春の歌の順序の中で
は，後半に入る。つまり春は確かにもう来ている。となるとそこであえて雪
というのは，雪と見えた花のことである。雪かと思っていたらそれは香る桜
の花であったという。あまりに長い冬のために，春が来ても春が来たと実感
できないからこそ，花を雪と見間違えたのだろう。春澗漫のここに至ってさ
え，春のプレゼンスを摘みかねている式子内親王である。
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残り行く有明の月のもる影にほのぼのおつるはがくれの花
月の光は咲いている花を照らしているのだろうけど，それは葉に隠されて
いて見えなL、。咲いている花本体の総体は見えなくて，それが少しづっ散っ
て，ぽつぽつと落ちてくる花弁だけが，月の光に!照らされて見える。ここで
も満開という横溢のプレゼンスではなくて，そのアブセンスが主題になって
いる。最盛期に生まれ合わせなかったという，疎外感はこの時代の多くの歌
人が共有していて，それがまずは崇徳院に典型的に現れるが，彼の場合は戻
ろうとする，あるいは守ろうとする意志があった。ところがその次の世代で
ある式子内親王の場合は，もうそれもできなくなって，彼女が女性で斎院で
あることとも相まって，さらに受動性が増していく。与えられた環境を悲し
く享受するほかはない。
うぐひすもものうくはるはくれ竹のよがれにけりな宿もさびしき
春はもう終わろうとしているのに，呉竹にも鷺はやってきではくれなくて，
自分の家はさびれてL、く。
ふる郷へ今はと向かふかりがねもわかるる雲のあけぼのの色
今日のみと霞の色もたち別れ春は入日のやまのはの月
うぐいすの歌には「夜枯れ」の語がある。枯れるのは，愛だけではない，
春が枯れることも同時に意味している。さらに 19にも 20にも共通するのは
「別れる」の語である O 共に春の別れである。これら三首の歌はともに春の
離別を主題にしているのだ。以上みてきたように，式子が春の現前を捉えた
のは 14の歌のみである。それ以前は春の到来のかすかな予感にすぎず，そ
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してそれ以降は，春のよすがであり，その跡にすぎない。春の実体は彼女を
掠めただけなのだ。これこそが式子の意図した春の景色であり，そしてそれ
が彼女の一般的なスタイルなのである。
その他の夏・秋・冬の歌
冒頭の春の歌20首に比べるとはるかに密度は落ちるものの，次の一首は
大変優れた歌となっているので，これのみを採り上げたL、。
おしこめて秋のあはれに沈むかなふもとの里のタ霧の底
ここでは秋という持在が，ゆっくりとしかも圧倒的なカを持って迫ってく
るので，それによって麓の恩はタ霧の底に押し潰されてL、く。山から麓の里
へと秋が移動するゆっくりとした時聞は，いわば荘重な音楽を聴いているよ
うである。それはどこかドイツ古典主義の詩人，ヘルダリンの「パンと葡萄
酒』の第一節の終わりを想起させる。
die Schwarmerische， die Nacht kommt， 
Voll mit Sternen und wohl wenig bekummert um uns， 
Glanzt die Erstaunende dort， die Fremdlingin unter den Menschen 
Uber Gebirgeshohn traurig und prachtig herauf. 
陶酔的な夜が訪れる
多くの星々を従え，我々のことにはほとんど気に掛けず
驚嘆すべき姿をして自の前で輝き出る，人々の間にあっては異郷の者，
その彼が悲哀に満ちて壮麗に今，山の頂からゆっくりと下りてくる
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秋きぬとをぎのは風のつげしよりおもひし事のただならぬ暮
ここでは視覚をたよりに風が激しいことで秋の到来を察知する。
次の一連の冬の歌は秋の歌よりもさらに作品のレベルが落ちる。
神無月嵐は軒をはらひっつねやまでしくは木葉なりけり
この歌は肥後の「玉簾吹き舞ふ風の便りにも花の縛を聞に敷きける」の春
と秋を入れ替えたもの。白川腕時代のかつては，聞は花弁に満ちていた。今
は聞を満たすのは枯葉ばかり，という意味合いが隠されている。この間百年
にも満たない，急激な変化である。
いかにせむ千草の色はむかしにてまた更になき花の一本
この歌に関しては，すでに，前章でふれているが，ここでは，彼女の叔父
の歌と比べ，時代の変遷について振り返ってみたい。以下，筆者の『崇徳院
論』の一部を引用する。
秋深み花には菊の聞なれば下葉に月も守り明かしけり
敏行
秋来ぬと目にはさやかにみえねども風の音にぞ驚かれぬる
敏行の歌は，秋の到来の予兆を空気の乾燥の度合いによる葉擦れの音の極
めて微妙な変化から感じ取っている，感覚の独特の鋭敏さを感じさせるもの
で，古今の秋の歌の中にあっては異彩を放っている。しかしこの歌が平安末
期においても依然として，正確に理解されていたかどうかは，筆者は疑問に
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思う。というのは， u佐竹本三十六歌仙』の敏行の肖像画では，彼は風の音
を聴いて振り返っている姿として描かれているからだである。敏行は振り返っ
て，いったい何を見ているというのであろうか。歌には 1-bIにはさやかに見
えねども」と明示されているではないか。振り遮ってみたけれども，見えな
かったのではなL、。見えないのを知っていたから，見なかった。見ても見え
ないからこそ歌っている。敏行は，風の音ということそれ自体を精確に吟味
して，その音色の微妙な変化を計測し，その結果，すでに秋の到来があるこ
とを，驚きを持って捉えている歌なのである。そのためには，振り返ってい
る余裕などあろうはずがなL、。佐竹本が示すように，秋の到来それ自体がす
でに視覚的に捉えられる状態にはいまだ達していないことに思いが及ばなけ
ればならない。
いずれにしても，古今集の時代においては，秋はあくまでも秋それ自体で
あって，年と共に循環していく，安定した世界を反映していた。このことは
古今の特徴として，挙げておいて良L、。こうした自然の循環を離れた，象徴
的な意味で衰退する秋を描かれたのが院で，それが特に四番Uの歌では，決
定的な性格を持つに主っている。
この歌に見える「開」とは，元来は都という内部空聞を保全する機能を持
つ。しかしながらここで関と例えられた菊は，このような内部空間を保有し
てはいない。しかも闘がブロックしようとするのは，人でもなくものでもな
く，秋という時間の到来である。それに対して菊が象徴的な形で，どこに存
在するともはっきりしない自らの空間保全のために対峠している，というこ
とがこの歌では歌われているととになる。なんという難解で抽象的な歌であ
ろうか。秋の到来に抗する菊の関と，それを補佐する月の光によって，間接
的に秋の圧倒的な浸透力が感じられるようになっている点で，院のこれまで
の秋の歌をさらに超え出ょうとしていることが伺える。
繰り返そう，菊は秋に対するいわば最後の砦である。菊が散った後にはも
う，いかなる花も咲かなL、。であるから，この歌では，菊は秋がこの世界を
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通過して去ってしまわないよう，粘り強く阻止する関となって咲いている。
そして月もまたそういう，けなげな菊を助けて，一番初めに散るその下葉が
落ちてし、かないように， しっかりとそれを照らして見守っている。だが実際
には，菊は間もなく下葉から黄ばんで落ちていき，やがて菊の花も菊全体も
冬の寒さの前には抗するすべもなく，枯れてL、く。
この歌には，有無安言わせずこの世界を圧倒していくオールマイティーな
秋と，それを必死に阻止するもう一つのグループ，聞としての菊とそれを補
助する月光とが明確に対比されている。すべてを枯らしていく圧倒的な秋の
到来ムそれに抗する命との静かなる戦いである。じっさい，菊は，他の花
たとえば董や桔梗などと違って，寒さに負けない， しかも勤い腰の多年草で
ある。秋の終わりでさえ未だ咲いている，寒さに強い菊がもっところの植物
学的な特性を競みとって，作者はこの歌を，静かであるが同時に粘り強さを
含み持った力動的な性格のものとしている。この季節の力動性は貫之には全
く見られない。
たとえばかつて貫之は，秋の到来を歌に歌い，その際，過ぎゆくものに身
を委ね色づいていく紅葉に対して，秋の到来にも関わらず，恒常の緑をたた
え続ける松，つまり常磐をその対極に配置した。
うつろはぬ常擦の山に降るときは時雨の雨ぞかひなかりける
松には，貫之によって，このように永遠の徴が読み込まれていた。松は秋
の到来のみならず，冬の到来に対しても，自らの緑を放棄することはなく枯
れることもなかったからである。こうした貫之を敬愛した院であったのだか
ら，本来ならばこの歌では，菊ではなく松を歌うべきではなかったのか?
松であれば，菊のように冬になっても萎れることも枯れることもなく緑を保
ち続けることができたはずである。しかしながら平安中期の安定した時代に
生きた貫之は何事にも動じない不動を摘み取ることができたのに対して，平
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安末に生きた院には，不動とはすでに院のお手の届きにならないものになっ
ていた。せめて最後まで粘り強く抗すること，そこに意義を見出すのが精一
杯だったということをこの御歌は示していることになる。院はどんなに貫之
を敬愛なさっていても，院の御代においては，松lま，すでに有り得ないもの，
歌えないものになってしまっていた。それにも関わらず，もし院があえて松
を歌われていたとしたら，それこそアナクロニズムであり，貫之の単なる模
倣者に成り下がっておられたことであろう。院はまさにその御代を真撃に生
きておられたのである。
花や横物を枯らせて過ぎていく秋は，院におかれては，特別の季節であっ
た。じっさい，それは院の生きられた，下降する御代の暗喰としてしばしば
使われている。秋の終わりまで花を咲かせている菊は，復古を目指された院
御自身の象徴に相応しかった。後の後鳥羽院は菊を皇室の印章としたが，す
でに院は，ご自身を菊になぞらえられていたともいえるのではないか。(引
用終わり〉
目覚めていること
束の間の聞の現もまだ知らぬ夢より夢に迷ひぬるかな
「閣の現Jとは，夢を見ていない聞の，現実での暗闇での逢瀬を意味する，
との奥野陽子氏の指摘は的確である 1)。つまり夢の中でのみ光があり，うつ
つの世界とは全くの暗闇であることになる。そして暗闇であるために，実際
の議瀬はまったく起こらない。出会いというものがこの現実の世界にはない
という。彼女の人生全体はこうして，ただ夢から夢へと渡り歩いていること
になる。
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始めなき夢を夢とも知らずしてこの終りにや覚め果てぬべき
こちらの歌では，いつ始まったとも知れない人生，つまり仏教でいう「無
始」であるところの夢である人患において，夢以外の何物でもないことを悟
ることなく，ただひたすら人は夢を見続けているが， I私は，その夢の終わ
りにおいて，この夢から覚めるのであろうか，それとも，さらに別の夢へと
移っていくのであろうか」と彼女は問うている。無明長夜は無限に続くのだ
ろうかという自問である。絶望的な歌であるが，実は，この歌は，彼女の叔
父である，崇徳院の以下の歌のある種の発展形であるという理解も可能であ
る。
うたたねは荻吹く風に驚けど永き夢路ぞ覚むる時なさ
崇徳院は覚めることはないと断定しているのに対して，それが式子では，
疑問形へと変わっている。未だ疑問形であるとはいえ，正念への道筋が暗示
されていることを鑑みれば，宗教的に見である種の発展がみられるといって
よL、。次の歌では，宗教的覚醒へと至ったわけではないにしても，彼女は眠
らずに，時鳥の鳴き声が自らの心に共鳴しているのに聞き耳を立てている。
いつきのむかしをおもひいでて 式子内親王
時鳥その神山の旅枕ほのかたらひし空ぞ忘れぬ
「斎院(いっき)であったころの噴を思い出して」という調書きから，彼
女が賀茂祭での出来事を思い出して歌としたことが分かる。世界大百科事典
第2版の解説によると以下のようになる。
「みあれしんじ【御阿礼神事】毎年，古くは旧暦4月の中の午の日，現在
は5月 12日の夜，京都市北区の賀茂別雷(かもわけL、かずち)上賀茂神社
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で行われる，古来の神迎えの神事。御阿礼祭ともいう。くみあれ〉は出現・
誕生を意味する。神社の北西約 880mの御生野(みあれの)という所に祭
場を設け，ここで劉幣をつけた榊に神を移す神事を行い，これを本社に迎え
る祭りである。祭場には， 720 cm四方を松，檎，賢木(さかき〉などの常
緑樹で囲んだ，特殊の神能(ひもろぎ)を設け，その前には円錐形の立砂一
対を盛るJとある。
また，兼載雑談には「賀茂の祭の時は， (斎王は〉斎院神舘にて庭に鑑を
敷て，二葉の葵を枕にして寝給ふなり」と記されている。以上のことから，
式子内親王はこの祭りに際しでは，神館で就寝したことになっているが，そ
れは館などと呼べるものではなく，単に 7m四方を常緑樹で囲まれた，屋
根も床もない地べたに双葉の葵を枕にして寝た。この神館は，単に数本の常
緑樹で固まれたとは考えられなL、。おそらく相当な数の大型の樹木を密集さ
せて囲んだのであろう。その中心で就寝する斎院は，狭い暗い針葉樹の隙聞
からぽっかりとあいた空を眺めていたはずである。
「ほとときす」の「ほ」の音は，唇をつぼめて口蓋を共鳴させる音であり，
それはドイツ語の HOの発音に比べると，唇は遥かに横に聞いていて，共
鳴の深さの点では，劣るものの，日本語においてもっとも口蓋が深く共鳴す
る音であることに間違いはない。その「ほ」の音がここでは「時鳥」と「ほ
のかたらひしJの二回出て来る。そのこつの「ほJ音によって出来上がった
口蓋空洞の聴覚的イメージと，針葉樹が寝床の元まで迫る，あたかも井戸の
底から覗いたような夜空という視覚イメージの重なり合いの中で，か細く，
しかし透き通った時鳥の微かな鳴き声が響いたというのである。
この光景はおよそ日常的な空聞からはかけ離れていたであろうことが明確
と想像される。おそらく斎院は慮外のこんなところで就寝するのだから，一
晩中ほとんど眠れなかったのではないか。彼女は目覚めていたのである。彼
女はしばしば無明長夜を眠り続ける自分を和歌の内に詠い込んできたが，こ
こでは，逆に目覚めている，ある種の覚醒を感じていると考えられる。次の
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歌でも，眠りと覚醒という対照が歌われるのである。
百首歌の中に毎日展朝入諸定の心を
静かなる暁ごとに見渡せばまだ深き夜の夢ぞ悲しき
詞書きにある「毎日展朝入諸定」とは地蔵菩薩が早朝，夜毎に湧き上がる
煩悩を断ち切り，新たに真理に深く思いを寄せることを指す。菩麗が空高く
から見下ろしているのは暁が到来しているのに，仏の叡智の光に目覚めるこ
となく，欲現と無知の無明長夜を相変わらず眠り続けている凡夫の膨大な群
れである。
内親王はこの歌の中ではどこにいるのだろうか。高貴な内親王だから，地
蔵の隣に立つことができたのであろうか。そうであるはずがなL、。当然，彼
女も凡夫の一人である。たしかに彼女は，あばら家ではなく，それなりの御
殿で限りについている。しかしながら，地蔵事躍の眼から見れば，どこに寝
ていようが，誰であろうが，朝が来ても目覚めることなく眠り続けている点
では何らの違いもなL、。地蔵菩薩の眼差しにおいては，式子内親王もまた無
数の無名の庶民とまったく同列であることを自身で悟っている。
これを例えば，五色の紐を黄金に描いた阿弥陀知来像の手と自分の手に結
び付けて極楽住生を願った，それだけ見れば子供じみた藤原道長の最期，あ
るいは地上に極楽を実現しようと壮麗な平等院建立し権勢を誇った頼道と比
べても，その権勢や人柄に大きな違いがあるにしても，これらの浄土信仰の
伝統からは隅絶された，恐ろしく謙虚でかつ超越的なものを，この和歌のう
ちから感じ取ることができる。その由来はおそらく浄土教の法然の教えにあっ
たのだろう。内親王l立法然に帰依していたからである。法然こそ，学問とし
ての仏教の学習を遮り，それによる修行すら退け，ひたすら祈りに救いを求
めた宗教家であった。
地蔵普躍は服りから覚めない凡夫の群れを見渡している。式子内親王もま
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た凡夫の一人として見下ろされている。その彼女は無明長夜の眠りの内にあ
るはずなのだが， しかしながら，彼女の魂は，あたかも遊離魂のように，自
身の身体から抜け出して，地蔵菩彊の眼差しのなかに入り込んで，ほかでも
ない闘分会見下ろしている。ヒンズー教における正義の神イシュワラーはす
べての人聞のあらゆる行いを見ているといわれている。それをどこか思い起
こさせるものがある。いずれにせよ超越者は眠らなL、。たとえば目覚めた神
を前に眠りこけている兵士たちを描いて有名なのは， ピエロ・デラ・フラン
チェスカである。
『キリスト復活』のこの絵では，兵士たちは車輪の車軸状に配置され，あ
たかも目覚めることのない世界を眠り続けるがごとく，回転し続けているの
に対して，キリストは車軸の一本でありつつ，車軸であることち，その回転
をも抜け出して，いまや，垂直に吃立して静まり返ってこちらを見ている。
こちらといってもキリストは永遠を見渡している。いっぽう，眠っている兵
士は何も見えなL、。ここでは，何も見えない眠りと，永遠の覚醒とが，静止
と運動というコントラストとして描かれている。しかも，兵士は兵士，キリ
ストはキリスト，両者をつなげるのはイエスの墓石，つまり死以上のもので
はない。両者は死によって完全に互いに隔離されている。この絵をこのよう
に見ていくと，この絵はキリスト教による宗教画ではあるのだが，どちらか
といえば，不思議にも仏教的な輪廻思想が読み取れるような総である。
今度は，天使の眠らない眼差しについて言及する前に，ラファエルロの手
になる， wペテロの解放Jについてちょっと触れておきたい。
画面中央には劇的な瞬間である，看守たちが眠りこけている聞に牢獄のペ
テロに手をさし伸ばす天使。ペテロが牢獄に閉じ込められていることを強調
するために，それぞ敢えて園面中央に配置し，逆光で鉄格子をコントラスト
として描き出した。右側には，相変わらず眠っている兵士たちを余所に，天
使に手を引かれて牢獄から立ち去るペテロ。当然ここには幽閉の痕跡として
の鉄格子はもうなL、。左側には，牢獄が空になったことに驚博する兵士たち。
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ここにも幽閉の痕跡の鉄格子はなL、。この結果，解放という観念が見事に造
形化されている。ラファエルロが描いた『ぺテロの解放』である。この絵は
三分割されて，それぞれが三つの異なった時聞を描かれている。このような
時間の経過を一つの絵に纏めた例は極めて珍しL、。西欧版絵巻物といっても
よいだろう。しかしながら天使の出現によるぺテロの逃亡は，もはや超越者
の到来ではなく，いわばマジシャンのマジックに近い性格を有している。絵
画はピエロ以降，急速に世俗化していった。ここには相変わらず，眠る人々
は描かれていても， ピエロに見られた超越者の眼差しはもう存在しなL、。
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そうした世俗化は，反宗教改革の流れの中で一時逆行する。一種の復古で
ある。バロック後期の画家マッ ティア・プレーティーは二度，この 『解放さ
れるべテロ』を描いている。実際，この主題は西欧絵画の伝統の中ではあま
り好まれなかった主題であるが，この画家はこの主題にこだわっていたのだ
ろう。この画家の初期作品においては，時代が復古であるとはいっても，い
まだラファエルロのそれと大した違いを見せていなL、。その違いは，ペテロ
がラファエルロの筆にあっては，何が起こったのかわからない呆然とした表
情であったのに対して，プレーティーの手になるものでは，いつ兵士が起き
してしまわないか，とおびえている眼差しに変わっている点にバロック的な
要素が見られる程度である。
プレーティーは晩年近くなって再度， rぺテロの解放』のテーマに挑む。
ここでも眠るもの，怖れるものの二者に関しては前作と同じように描かれて
いる。そして，ラファエルロにみられた解放の観念はここでも画家の関心を
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惹かず，相変わらず眼差しの方に関心が注がれる。それも今度は，ペテロの
眼差しではなく，天使の眼差しに関心が移る。天使の超越者としての眼差し
は，ラファエルロや若いプレーティーの場合の様に，ぺテロに向けられてい
るのではなく，今度は，絵を見る者に向けられる。
この眼差しは実は，式子のこの歌の地蔵菩薩の眼差しにおいてもみられた
ものであった。地蔵菩薩は眠り続けるものへの眼差しなのであるが，そのな
かには，この歌を読んでいる我々にもむけられているのだ。実際それが，絵
に描かれるとしたら，どんな眼差しなのであろうか。慈愛の眼差しだろうか，
憐欄の眼差しだろうか，それとも，そうした人間感情をこえた眼差しだろう
か?
美術史の講義の際に，学生に向かつて，ここに描かれた，天使の眼差しが
どんな眼差しであるかを毎年訊いてみるのだが，彼らは決まって「怖い眼差
しである」という。 n怖L、」というのはどうしてか，それではそれは悪魔の
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凶
ロ
眼差しのように怖いのか』と尋ねると.rそうではない」という応えが戻っ
てくる。「なぜ，天使の眼差しを怖いと感じるのか，天使はわれわれを陥れ
るわけでもないし，地獄へ導くわけでもない，天使の心は清らかで，優しい
のだから，怖いわけがない。それでもなぜ怖いと感じるのか」と尋ねると，
長い間沈黙が続く 。「心の底を覗かれているようJ.r見透かされているよう」
という答えが返ってくる。そのときは.rそれでは，この天使は僕らの心を
どのようなものとして見ているのか」とさらにたずねる。そうすると，たい
ていはそこまでで終わってしまいそれ以上話は進まなL、。
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天使がわれわれの心の中に見ているものは何なのだろう? 端的に言って
閣である。天使はわれわれを人間としてみているのではなく，われわれ人間
の心を，底なしの闇としてみている。聞をわれわれ人聞は怖れる，その閣が
実はわれわれの心に巣食っている，だから怖いのである。だからもし心に閣
を持たなければ，この眼差しに恐怖を抱くことはない。 だが人間には，唯識
の教義が教えるごとく，心に深い閣がある。無明長夜の闘がある。天使がそ
の眼差しを注いでいるのは，その闇である。その聞は東洋では無明長夜の闇
となる。一人は平安末期の歌人， もう一人は後期/，ロックの画家，なんら共
通するものはない。しかしそこに刻印された眼差しは驚くほど類似している。
式子内親王は世俗世界への完全なる視野の喪失とともに， もう一方では，こ
の歌に見られるような超越界への視線の全き透徹という，自身で究極的な対
比を体現した，不可思議な歌人であった。
終わりに
院政時代およびその後の時代は公家・寺社・武家が鼎立した権門体制であ
ると一般にはいわれている。そのうちのー者である武家に権力は一部移って
いるとはいいながら，統治機構においては，三者によって体制が一応，平衡
均に維持されていたという O しかしながら，式子内親王の歌を読み解く限り，
そうしたトリニティらその静学的平衡も全く見えてこない。とりわけ法然に
帰依していた式子であればこそ，既成勢力である寺社は，彼女にとって他者
として現れてよかったはずであるが，そうしたものがまったく見えてこない。
そこにあるのは三極のうちの一極がひたすら消滅していくというイメージだ
けである。彼女にとっては他者とは端的に武家のみであった。もっぱら顔も
姿も見えない武士に扶られて盤穆し，収縮し，オリエンテイションを失って，
崩壊してL、く敗者としての王朝空間である。女性であるために，さらには皇
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女であるために，武家に対して直接，対峠することが無かった式子は，かえっ
てそれゆえ，距離を持って彼らを広大なパースペクティヴのうちで，歴史を
一種の力動として捉える，鋭敏な歴史的な感覚を持っていたといえるのでは
なL、カミ。
注1) 式子内親王集会釈奥野陽子著風間書房 p.186 平成 13年
(ゃまだ・てっぺい 法学部教授)
